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Ⅰ　演劇史記述の転換
　2000年代以降にドイツや英語圏で出版された代表的な演劇史には、従
来の記述とは異なる視点からの演劇史観が提示されるようになってきてい
る。論者の観点からそれを要約すると下記のようになる。
　1）　国民演劇史からグローバル演劇史へ
　2）　各国演劇史から国際演劇祭史へ
　3）　舞台芸術から文化パフォーマンスへ
　4）　ドラマ演劇からポストドラマ演劇へ
　5）　生産美学・作品美学から受容美学へ
　6）　芸術演劇から娯楽演劇へ
　またドイツ演劇史記述の従来の視点を踏襲しながらも、テレビ放映され
た演劇番組の解説書として出版することによって、文章と写真だけを用い
た既存の演劇史書籍の伝達メディアとしての制限を超える伝達方法が生ま
れている。本論ではこれを下記の項目として解説する。
演劇史記述の転換と 1970年代以降の
ドイツ演劇統計分析
──国民演劇史からグローバル演劇史へ──
高 橋 慎 也
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　7）　プリントメディアからマルチメディアへ
　本論では 1970年代以降のドイツ演劇史をこうした新たな視点と伝達メ
ディアから見直し、グローバル演劇史の一部としてのドイツ演劇史を記述
する方法論について考察したい。その際に本論が参照した主な先行文献の
演劇史記述に見られる新たな演劇史観とその記述方法についてまず解説し
たい。次にそれを踏まえて 1970年代以降のドイツ演劇統計資料を示し、
上記の 7つの新たな視点からの分析結果を紹介する。さらに本論の結論
として、演劇統計データの分析結果に立脚しかつ新たな視点から見た、よ
り客観的で斬新なドイツ演劇史記述の方法と課題を提示したい。
　I -1　国民演劇史からグローバル演劇史への転換
　ポストコロニアル理論の重要性が高まりヨーロッパ演劇の文化的ヘゲモ
ニーが低下した 1970年代以降には、ヨーロッパ各国演劇と並んで異文化
接触から生まれるインターカルチュラル・シアターへの注目が高まっ
た 1）。西洋演劇中心の演劇史を見直し、グローバルな視点に立つ演劇史観
に基づいた演劇史記述の代表とみなされているのは以下の文献である。
Phillip Zarrilli (Hrsg.): „Theatre histories“, Routledge/Taylor & Francis 
Group, New York, 2010（本論では『複数の演劇史』と記す）
　本書はギリシャ演劇から始まる西洋演劇史記述を批判的に捉え、世界の
各地域がそれぞれ独自の演劇史を持つことを前提としている。その上で、
各地域の演劇史を横断的に記述する視点を導入することによってグローバ
1）　1970年代以降に広がったインターカルチュラル・シアターの歴史的経緯とそ
の批判を踏まえた現状については下記の論文を参照。
　　　 Patrice Vavis: „Intercultural Theatre today“, in „Forum Modernes Theater“, 
Bd. 25, Nr. 1 (2010)
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ルな演劇史記述を試みている 2）。一例を挙げれば、ギリシャ悲劇以来の西
洋戯曲上演史を相対化する視点として、非西洋地域の戯曲を持たないオー
ラル・パフォーマンスの上演史を対置し、祭礼やシャーマニズム性を持つ
パフォーマンスの歴史を記述している 3）。
　国民演劇史の限界、特に西洋演劇を中心とする演劇史記述の限界を超え
る本書の視点は、ポストコロニアル理論の成果に立脚しながらパフォーマ
ンス文化のハイブリッド化の歴史をグローバルに捉えようとする斬新なも
のである。こうした視点の提示は、演劇文化さらにはパフォーマンス文化
の異文化接触によるハイブリッド化の歴史的展開に焦点を当てることによ
って、演劇文化のハイブリッド化をさらに進めようとする現代の演劇研究
者の意図を反映している 4）。
2）　参考までに『複数の演劇史』に関する書評の一部を書評サイトから引用して
おく。「欧米中心の既存の演劇史記述が有する限界を打ち破った」という
Singletonの評価に、この本の典型的な重要性を見ることができる。
　　　 1）Finally we have a book that conceives theatre history in world terms and 
breaks down the Euro-American boundaries that have marginalised the 
theatres of other cultures for so long.（Brian Singleton, The University of 
Dublin, Trinity College）
　　　 2）This new edition of the innovative and widely acclaimed Theatre 
Histories: An Introduction offers overviews of theatre and drama in many 
world cultures and periods together with case studies demonstrating the 
methods and interpretive approaches used by today’s theatre historians.
（https://www.goodreads.com/book/show/993501.Theatre_Histories　2017年
10月 11日参照）
3）　Zarrilli, S.15ff.
4）　演劇文化、さらにはパフォーマンス文化の異文化接触によるハイブリッド化
を研究すると共にそれを促進する目的で設立された “Interweaving Permance 
Cultures”研究所の HPには、以下のような目標が掲げられている。
　　　 The Center has made it its mission to investigate the interweaving of 
performance cultures and of cultures in performance in the broadest sense in 
cooperation with theatre scholars and cultural theorists from many parts of the 
world. （http://www.geisteswissenschaften.fu-berlin.de/en/v/interweaving-
performance-cultures/index.html　2017年 10月 11日参照）
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　I -2　各国演劇史から国際演劇祭史へ
　戦後の国際的な芸術演劇交流の主な担い手は各国の有力劇場のみなら
ず、戦後に始まったヨーロッパ地域の国際演劇祭であった。その代表例は
1947年創設のフランスのアヴィニョン演劇祭（Festival d’Avignon）とイ
ギリスのエジンバラ国際フェスティヴァル（Edinburgh International 
Festival）の演劇部門である。現在ではこの 2つと並んで 1947年創設の
オランダフェスティヴァル（Holland Festival）、1951年創設のウィーン
芸術週間（Wiener Festwochen）、1981年創設のドイツの世界演劇祭
（Theater der Welt）、1994年創設のベルギーのクンステン・フェスティバ
ル・デザール（Kunstenfestivaldesarts）、1998年創設のルーマニアのシビ
ウ国際演劇祭（Festivalul Internațional de Teatru de la Sibiu）が有名な国
際演劇祭となっている。日本では 1988年に東京国際演劇祭 ’88池袋が創
設され、それを母体として 2009年創設のフェスティバル /トーキョーへ
と継承されている。インターネットによる通信手段と航空機による移動手
段の発展・普及が進んだ 2000年代になると、国際演劇交流の主体は各国
の有力公共劇場よりも、多額の公的助成を受けた国際演劇祭が中心とな
り、演劇祭ディレクターを中心とするオーガナイザー同士の相互交流が進
んでゆく。そこから世界各国の国際演劇祭で注目を集める演出家や舞台上
演の共通化という現象が生まれてくる。複数の国際演劇祭の共同出資によ
る国際共同制作では多額の予算を使った大舞台の創作が行われる一方で、
少額予算による舞台装置が簡略で移動に適した小舞台の招待公演が主たる
演目となる 5）。また舞台上演のテーマとしてはグローバル経済やニューエ
5）　前者の一例がフェスティバル /トーキョー2010における、クリストフ・マル
ターラー演出の『巨大なるブッツバッハ村─ある永遠のコロニー』
（Riesenbutzbach: A Permanent Colony）である。この舞台はナポリ演劇祭、
ヘレニック・フェスティバル（アテネ）、アヴィニョン演劇祭、ヴロツワフ
国際演劇祭、クール劇場、フェスティバル /トーキョーの共同制作である。
後者の例は近年の岡田利規演出の舞台、たとえばクンステン・フェスティバ
ル・デザール（ブリュッセル）、ウィーン芸術週間、フェスティバル・ドー
トンヌ（パリ）の国際共同制作である『フリータイム』（2008年）である。
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コノミーのマイナス効果としての社会格差の拡大、ポストコロニアル的な
観点からの移民問題、ジェンダー論的観点からの性差別問題、異文化接触
から生まれる文化的アイデンティティーの揺らぎなど、ある一定の社会
的・政治的傾向を持つ。また演劇美学的には前衛性を指向する芸術演劇が
優先される。こうした演劇美学は国際演劇祭への招待それ自体を目的とし
た舞台上演および、いわゆる「フェスティヴァル美学」の流行として批判
されることもある 6）。しかし公的補助金の削減を余儀なくされている公共
劇場に芸術演劇の国際交流を活性化する力が衰退している現状では、演劇
の国際交流の場が国際演劇祭に移行することは避けられない。このように
1970年代以降から次第に注目を浴びるようになった国際演劇祭が 2000
代以降にさらに大きく発展した結果として、各国演劇史のカノンとはなり
にくいが国際演劇祭のカノンとなり得る舞台上演が現在の演劇史記述の重
要な分析対象となってくるのである。
　I -3　舞台芸術から文化パフォーマンスへ
　2000年代になるとドイツの演劇学の一部は戯曲の舞台上演を主な分析
対象とすることを超えて、宗教行事や政治行為などの文化パフォーマンス
（cultural performance）一般を分析対象とする「パフォーマンス性の美学」
への理論構築に向かう 7）。こうした視点を打ち出したパフォーマンス研究
の代表的入門書とみなされているのは以下の文献である。
Erika Fischer-Lichte: „Theaterwissenschaft: eine Einführung in die 
Grundlagen des Faches“, Francke, 2010
2000年代以降には、こうした国際演劇祭の共同出資によって創造された舞台
上演が、芸術演劇の国際的なカノンを形成する傾向が強くなる。
6）　山下純照他：演劇学へのいざない─研究の基礎、国書刊行会、2013、230頁
7）　フィッシャー =リヒテが述べているように “cultural performance”という概
念は、民族学者ミルトン・シンガー（Milton Singer）が 1950年代に提唱し
た概念である。他の訳語としては「文化的パフォーマンス」あるいは「文化
上演」もある。（Fischer-Lichte, S. 261）
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（邦訳）
フィッシャー =リヒテ／山下
　本書はドイツ語圏の演劇学の代表的な入門書のひとつであり、筆者のフ
ィッシャー =リヒテはベルリン自由大学附属研究所 „Interweaving 
Performance Cultures“の所長を務めている。本書の見解によれば、演劇
学は戯曲の舞台上演を主たる研究対象とするだけではパフォーマンス研究
として十分な射程を保てない。というのは舞台上演も広い意味でのパフォ
ーマンス文化の一部であり、パフォーマンス文化には宗教行事、政治的演
劇、スポーツ試合等が含まれるからである。ミルトン・シンガーによる
「文化パフォーマンス」概念に依拠しながら、フィッシャー =リヒテはそ
の具体例を次のように紹介している。
どの文化圏にも様々な上演ジャンルがある。そこに含まれるのは、祝
祭、儀礼（入会儀礼、治療の儀礼、埋葬の儀礼、刑罰の儀礼等々）、
裁判、政治的催し（例えば戴冠式や拝命式のような、儀礼とみなす　　　　　
ことも可能な就任式、人民大会、国会討論、党大会等々）、スポー　　　　　
ツ競技、遊戯、物語の語り聞かせ、舞踊、諸芸術の上演等々であ
る 8）。
　フィッシャー =リヒテのこうした文化パフォーマンス観は、1970年代
以降に欧米の演劇研究に大きな影響を与えたアメリカ人の文化人類学者ヴ
ィクター・ターナが提唱した通過儀礼に代表される儀礼概念、また「パフ
ォーマンスとは、形式的な儀礼や公の集会をはじめとする、情報、物資、
習慣の交換手段の一部として、またそれらに付随して行われるコミュニケ
ーション行動の一種である」とするリチャード・シェクナーのパフォーマ
8）　a. a. O.
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ンス理論から大きな影響を受けている 9）。この点から見るとフィッシャー =
リヒテの「パフォーマンス性の美学」は、1980年代までは舞台上演を主
な研究対象としてきたドイツ演劇学の、2000年代におけるパフォーマン
ス的転換の典型例と捉えることができる。このように現在では従来の演劇
史記述の枠を超えて、パフォーマンス文化史記述を進める可能性と必要性
が演劇学の内部から唱えられるようになっている。
　I -4　ドラマ演劇からポストドラマ演劇へ
　戯曲の再現（representation）を主とする演劇から舞台上演の現前
(presence）を主とする演劇への歴史的転換を述べた著書としてドイツ演
劇研究のみならず、日本を含む各国の演劇研究者の注目を集めてきたのは
下記の書籍である。
Hans-Thies Lehmann: „Postdramatisches Theater“, Verlag der Autoren, 
Frankfurt a. M., 1999
（邦訳）
谷川道子　他：ポストドラマ演劇、同学社、2002（以下「レーマン／
谷川　2002」）
　レーマンはドラマ（戯曲）以後の演劇としてのポストドラマ演劇につい
て、本書の中で体系的に論じているわけでない。概説すれば、本書の演劇
観の根本にあるのは戯曲再現を主とする演劇から、身体、言語、音声、照
明、音楽、身体、舞台装置などの総合芸術としての演劇への転換であり、
演劇記号として理解・解釈される演劇から、現象として感受されるが言語
的解釈を超える舞台上演への転換である。「ポストドラマ演劇」という用
語はドイツ語圏を中心として 2000年代以降に演劇関係者の間に広まり、
9）　リチャード・シェクナー（高橋雄一郎訳）：『パフォーマンス研究―演劇と文
化人類学の出会うところ』、人文書院、1998、3頁
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それに対する批判も 2010年頃には強まっている。特に現在ベルリン・シ
ャウビューネ劇場のドラマツルクを務めるベルント・シュテーゲマンの下
記の論文はその代表である。
Bernd Stegemann: „Nach der Postdramatik“, in „Theater heute“, Heft 
10, 2008
　リアリズムに依拠した戯曲とそれを再現する俳優術の重要性を改めて指
摘したシュテーゲマンの主張は、2010年代以降の社会問題の深刻化を背
景とするリアリズム的な政治的演劇への再評価と歩調を合わせて大きな注
目を浴びている。ドイツの若手の演劇研究者であるミュンヘン大学演劇学
研究所講師のエングルハルトも戦後演劇史のベストセラーの中で、シュテ
ーゲマンの演劇観にも立脚しながら 2000年代以降のドラマ演劇への回帰
現象を指摘している 10）。ポストドラマ演劇に対するこうした批判を踏まえ
てレーマンは、2011年 11月に東京で行った講演「『ポストドラマ演劇』
の 12年後」の中で、戯曲再現型ではない舞台上演における演劇テキスト
の重要性を指摘している 11）。ポストドラマ演劇を巡るこうした議論は、演
劇史記述において舞台上演における戯曲以外の構成要素の歴史的変化のみ
ならず、戯曲ないしは演劇テキストの機能の歴史的変化にも焦点を当てる
ことを要請する。
　I -5　生産美学・作品美学から受容美学へ
　演劇研究の重点が、戯曲作家や演出家といった生産者側の美学分析か
ら舞台上演それ自体に変化し、生産美学から作品美学の分析へと移行し
10）　Andreas Englhart: „Das Theater der Gegenwart“, Beck’sche Reihe 2779, 
München, 2013
11）　ハンス =ティース・レーマン（津崎正幸・平田栄一朗訳）：「『ポストドラマ演
劇』の 12年後」、シアターアーツ 49号 -特集「ポストドラマ演劇〈以後〉」、
東京、2011。特に 12頁以降の「ナレーションと発話行為の演劇」の項。
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たことを背景として 1980年代には演劇記号論が台頭した。舞台上演を構
成するセリフ、身体表現、舞台装置、照明、音響などの諸要素を視覚的
記号と聴覚的記号とに分類し、それぞれの記号が創出する意味の総体と
して舞台上演を分析する記号論的舞台上演分析の手法は、パフォーマン
ス性の美学が台頭した現在でも有効である。さらに演劇記号学の台頭は、
舞台上演を感受・解釈する観客側の受容美学の台頭として捉えることが
できる。それを受けて 1990年代以降には俳優と観客の「身体の共在」に
よって生じる瞬間的で一回的な感覚的コミュニケーションを重視するパ
フォーマンス性の美学の理論が発展し、受容美学の重要性がさらに高ま
っている 12）。ただし、個別の舞台上演に対する観客それぞれの感じ方や解
釈を精密に分析するのは実際には不可能である。その結果、舞台上演理
論としての受容美学には理論的モデル化が困難であるという問題点が生
じる。受容分析のデータとして取得可能なものが、論者自身の観劇体験、
演劇批評、観客の反応などに限られるからである。こうした理論構築上
の限界がありながらも、演劇研究において観客論と受容美学の重要性が
増していることは、世界演劇学会の会長を務めたミュンヘン大学演劇研
究所教授のクリトファー・バームの下記の演劇学入門書最新版に明確に
表れている。
Christopher Balme: „Einführung in die Theaterwissenschaft“ (5., neu 
bearbeitete und erw. Aufl ), E. Schmidt, Berlin, 2014
　本書には英語版 13）があり、欧米の演劇研究者の主要な入門書としての
12）　フィッシャー =リヒテのパフォーマンス性の美学については以下の文献を参
照。
　　　 エリカ・フィッシャー =リヒテ（中島裕昭　他訳）：パフォーマンスの美学、
論創社、東京、2009
13）　Christopher Balme: “The Cambridge introduction to theatre studies”, 
Cambridge University Press, Cambridge, 2008.  尚、英語版はドイツ語版の忠
実な翻訳ではない。著書の構成自体も異なり、舞台上演例は英語圏の読者用
─ 98 ─
地位を確立している。この著書のドイツ語初版（1999年）からの記述内
容の変化に注目すると、第 5版では特に大多数の観客も参画する公共圏
(Öffentlichkeit）の項目が増補されていることが分かる 14）。公共圏を形成
する構成員としてここで記述対象とされているのは、演劇批評家や演劇研
究者を中心とする芸術演劇の観客ばかりではなく、一般の観客でもある。
このような観客の受容美学の台頭には、演劇文化ひいては演劇研究におけ
る観客論と受容美学の重要性の高まりがある 15）。こうした趨勢に従えば今
後の演劇史記述にとって、多数の観客およびその受容美学の歴史的変遷も
重要な解説対象となる。
　I -6　芸術演劇（Kunsttheater）から娯楽演劇（Unterhaltungstheater）へ
　近年の演劇学における娯楽演劇研究の国際的重要性の高まりに反し、ド
イツの娯楽演劇がドイツ演劇史記述の重要な対象となることはない。公的
補助金によって運営される公共劇場と国際演劇祭が演劇文化の主柱を担っ
てきたドイツ語圏では演劇の教育性・社会性・芸術性が重視され、娯楽性
を指向する娯楽演劇は軽視されてきた。また国民の美的教育の手段として
の演劇というシラーの美的教育論の伝統、社会的批判能力を養成する手段
としての演劇というブレヒトの叙事的演劇の伝統も強く、娯楽性を指向す
に変更している。英語版で特徴的なのは観客論がドイツ語版以上に大きく扱
われている点である。またバームはニュージーランド出身なので、本論では
ドイツ語発音の「バルム」でなはく英語発音の「バーム」と記述する。
14）　第 5版 6章の „Zuschauer ─ Publikum ─ Öffentlichket“（観客─公衆─公共
性）の „Öffentlichket“の項で、バームは従来の演劇研究では軽視されてきた
実証的観客分析が 2000年代以降に重要性を増してきていることを指摘して
いる。Vlg. Balm, 5. Aufl age 2014, S. 146ff.
15）　演劇学の分野でも影響力が大きいのはフランスの哲学者ジャック・ランシエ
ールによる評論『解放された観客』（Le Spectateur émancipé, 2008）である。
演出家や劇作家から啓蒙される受動的な観客ではなく、共に舞台上演を形成
する演者としての能動的な観客の役割を強調している。
　　　 ジャック・ランシエール（梶田裕訳）：解放された観客、法政大学出版局、
東京、2013
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る演劇は演劇史記述の対象となりにくい。その一方で英語圏諸国や日本で
も、ミュージカルを中心とする娯楽演劇の台頭が著しい。バームはミュー
ジカル研究がヨーロッパの演劇研究において周辺的な位置しか占めてこな
かった経緯を批判的に振り返り、今後の演劇研究にとっての重要性を説い
ている 16）。ただ娯楽演劇研究のためには、演劇美学による分析だけでは足
りず、演劇社会学やマーケティング論による分析も必要となる。この両者
の理論を駆使できる研究者が乏しいこともあって、演劇研究では娯楽演劇
分析は手薄である。しかし英語圏ではミュージカルの歴史書が近年続々と
刊行され、日本でも宝塚ミュージカルの研究のみならず、2.5次元ミュー
ジカルの研究も演劇研究の重要な研究対象となってきている。こうした英
語圏と日本における演劇研究の動向に照らしてみると、ドイツの演劇史記
述は芸術演劇に偏っていると見ることができる。これはドイツ演劇を支え
る市民階級の文化的ヘゲモニーの歴史に関連していると捉えることができ
る。労働者階級ないし庶民階級と市民階級との階級差がドイツほど明確で
はなく、国民各層がそれぞれの演劇文化を保有してきた日本の演劇史に照
らしてみるとドイツ演劇史の特殊性が見えてくる。芸術演劇という概念が
ヨーロッパの近代市民階級によって創出されたという歴史的経緯を考慮す
れば、ヨーロッパ市民階級の階級意識に支えられた芸術演劇の文化的ヘゲ
モニーが十分に確立しなかったヨーロッパ以外の演劇文化はレベルが低い
のではなく、異なる演劇文化を保有してきたと捉えられるべきである。本
論で先に紹介した『複数の演劇史』はこうした演劇観に立脚し、「大衆娯
楽」(popular entertainment）という章を設けている 17）。現状では娯楽演劇
を含むドイツ演劇史の記述は、ドイツ本国におけるデータ不足と研究書不
足のために不可能である。ドイツ演劇史の記述にはこうした限界が伴うこ
16）　Balm 2008, S. 5
17）　Zarrilli 2010, S. 327ff.,  この章で「大衆娯楽」として取り上げられているの
は 1850年から 1920年の間に拡大した都市大衆を観客とするサーカス、ミュ
ージック・ホール、レビュー、ミュージカルといったジャンルである。
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とを本論では敢えて指摘しておきたい。
　I -7　プリントメディアからマルチメディアへ
　ドイツ・フランス・スイスが共同で運営する国際教育テレビ局の 3sat
で放映されたドイツ演劇史に関する次の 2つシリーズについて、放送と
同時に解説本が出版された。これらのシリーズは後年、ドイツの公共テ
レビ局 ZDF（第 2ドイツテレビ）が 1999年から 2011年に舞台芸術専門
のテレビ・チャンネルとして開設していた „Theaterkanal‟でも放映され
た。
　1）　Peter von Becker: Das Jahrhundert des Theaters, Köln, 2002
　2） 　Wolfgang Bergmann (Hrsg.): Die Bühnenrepublik: Theater in der 
DDR, Berlin, 2003
　1）は 20世紀ドイツ演劇史を「演出家の時代」とみなして、マックス・
ラインハルトからフランク・カストルフまで著名な演出家の業績を、時代
背景をも示しながら紹介する 6回シリーズである。ドイツ演劇に影響を
与えたリビング・シアター、ロバート・ウィルソン、アリアーヌ・ムヌー
シュキンらの舞台上演も併せて紹介している。また 2）は東ドイツの演劇
史をやはり演出家を中心に、ベルトルト・ブレヒトからカストルフまで社
会背景に即して紹介する 2回シリーズである。ドイツ演劇の上演史を解
説し分析する際に、とりわけドイツ国外の視聴者や研究者にとって映像資
料の有無は重要である。この種の映像資料はこれまではドイツ国内の大学
附属のビデオライブラリーや映像アーカイブでのみ視聴可能であった。ま
た著作権保護の観点から、映像資料のコピーを取ることは禁じられてき
た。ところが 1）の映像に関しては 2016年から Youtubeで視聴可能とな
っている。2017年時点では著作権の関係から、日本ではシリーズの 2回、
5回が視聴不能となっている。論者が確認した範囲では 2）の番組映像の
─ 101─
ネット上での公開は無い。不完全とはいえ、Youtubeでのドイツ演劇史テ
レビシリーズの映像公開という新たな状況を踏まえると、舞台上演のテレ
ビ中継が普及した 1960年代以降のドイツ演劇史記述に関しては特に、演
劇史書籍と Youtube映像との相互補完という新たな記述可能性が生まれ
てくる。
Ⅱ　新たな視点による 1970年代以降のドイツ演劇統計分析と演劇史
　本章では、これまで記してきた演劇史記述の新たな視点を踏まえ、主に
ドイツ演劇統計分析に依拠した 1970年代以降のドイツ演劇史記述の新し
い方法を検討したい。その際にまず問題となるのは、ドイツが 1990年ま
で東西に分裂していたために、それまでの統計資料も東西に分かれている
点である。また東ドイツの演劇統計は、西ドイツほどには詳しくない。そ
こで本論における分析結果もそうした限界を踏まえたものとなる。戦後ド
イツにおけるセリフ劇、オペラ、オペレッタの観客動員数、上演数などの
データ分析は既に論者の先行論文で行っているので、それを踏まえ本論で
は I章に挙げた演劇史記述の転換に即したデータを抽出して、その特徴を
明らかにしたい 18）。
　ドイツの演劇は一般に　1）セリフ劇（Sprechtheater）　2）音楽劇
（Musiktheater）　3）舞踊劇（Theatertanz）　4）人形劇（Figurentheater）
に分類される。そこでドイツの演劇統計でもこの 4つのジャンルごとの
統計が示される 19）。しかし現代の演劇史観に照らせば、こうした分類を横
18）　高橋慎也：戦後ドイツ演劇システムと演出スタイルの相互関係─演劇統計分
析から見るその特徴と課題─、『ドイツ文化』（72）、中央大学ドイツ学会、2017
19）　本章の上演データ分析に用いたのはドイツ舞台芸術協会（Deutscher 
Bühnenverein）が毎年発行している下記の 2種類のデータ集である。
1990/1991以前は西ドイツのみ、以後は全ドイツのデータである。
　　　 1）„Theaterstatistik: Deutscher Bühnenverein, Bundesverband Deutscher 
Theater“ Köln: Deutscher Bühnenverein. 21. Heft-47. Heft (1985/1986-
2011/2012)
　　　 2）„Wer spielte was?: Werkstatistik des Deutschen Bühnenvereins、
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断する総合芸術としての舞台上演こそが戦後の演劇革新を担ってきたと見
るべきである。典型的な例がピナ・バウシュによって確立され、1970年
代以降のドイツ舞台芸術を代表するジャンルとして国際的な評価を得たダ
ンスシアター（Tanztheater）である。こうした観点に立つとドイツ演劇
統計の射程の限界、ひいては本論の演劇データ分析の限界もあることをま
ず指摘しておく必要がある。こうした限界を踏まえながら本論では ① ド
イツ国内のみならず国外の評価を得たと確認できる演出家・振付家とその
舞台上演、② 国際演劇祭にも招待されたことが確認できる演出家・振付
家とその舞台上演、③ 総合芸術としての演劇を創造した演出家・振付家
とその舞台上演に焦点を当ててみたい。
　まず右記の表 1で、ドイツを代表する演劇雑誌 „Theater heute“（現代
の演劇）の演劇年鑑（Jahrbuch）に毎年発表される „Die Höhepunkte des 
Jahres“（年間最高賞）のリストから得点の高い演出家を挙げてみる。本
論で提示した新たな視点に対応する舞台上演を生み出したと判断される演
出家は、太字で表示する。
　この表 1で本論の選定基準 ① と ② に当てはまり、日本でも招待公演
された演出家・振付家として挙げられているのは、1970年代ではペータ
ー・シュタイン、ロバート・ウイルソン、ピナ・バウシュ、1980年代で
はペーター・シュタイン、ピーター・ブルック、ロバート・ウィルソン、
1990年代ではクリストフ・マルターラー、フランク・カストルフ、アリ
アーヌ・ムヌーシュキン、ヨッシ・ヴィーラー、ピーター・ブルック、
2000年代はフランク・カストルフ、ミヒャエル・タールハイマー、ニコ
ラス・シュテーマン、クリストフ・マルターラー、クリストフ・シュリン
　　 Bundesverband Deutscher Theater: Deutschland, Österreich, Schweiz“ 
Darmstadt: Mykenae Verl. 1. Jahrg. -21. Jahrg. (1990/1991-2010/2011)
　　　 なお „Wer spielte was?“における舞台芸術のジャンルは　1）オペラ（Oper）　
2）オペレッタ（Operette）　3）ミュージカル（Musical）　4）セリフ劇
（Schauspiel）　5）青少年演劇（Kinder + Jugend）　6）ダンス（Tanzwerk）　
と 6種類に分類されている。
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表 1：„Theater heute“： Die Höhepunkte des Jahres：批評家の得票数ランキング・
　　　演出（演出家別の得票数）（10年ごとの傾向・Top 20） 20）
シーズン 順位 演　出　家 Regie 批評家の得票数（合計）
1970/71-
1979/80   1 ペーター・シュタイン
Peter Stein 54
  2 ペーター・ツァデック Peter Zadek 19
  2 ルドルフ・ネルテ Rudolf Noelte 19
  4 クラウス =ミヒャエル・グ
リューバー
Klaus Michael 
Grüber 17
  5 クラウス・パイマン Claus Peymann 15
  6 ニールス =ペーター・ルド
ルフ
Niels-Peter 
Rudolph 13
  7 ハンス・ホルマン Hans Hollmann 11
  8 ディーター・ドルン Dieter Dorn   9
  8 フランク =パトリック・シ
ュテッケル
Frank-Patrick 
Steckel   9
10 クリストフ・ネル Christof Nel   8
11 ユルゲン・ボッセ Jürgen Bosse   6
11 ロバート・ウィルソン Robert Wilson   6
13 ロベルト・チウリ Roberto Ciulli   5
14 エルンスト・ヴェント Ernst Wendt   4
14 マンフレート・カルゲ／
マティアス・ラングホフ
Manfred Karge/ 
Matthias Langhoff   4
14 ピナ・バウシュ Pina Bausch   4
17 アヒム・ベニング Achim Benning   3
17 アードルフ・ドレーゼン Adolf Dresen   3
17 ジョージ・タボーリ George Tabori   3
17 リュック・ボンディ Luc Bondy   3
17 ペーター・レッシャー Peter Löscher   3
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シーズン 順位 演　出　家 Regie 批評家の得票数（合計）
1980/81-
1989/90   1 ペーター・シュタイン
Peter Stein 34
  2 ペーター・ツァデック Peter Zadek 33
  3 リュック・ボンディ Luc Bondy 23
  4 アンドレア・ブレト Andrea Breth 19
  5 クラウス・パイマン Claus Peymann 18
  5 クラウス =ミヒャエル・グ
リューバー
Klaus Michael 
Grüber 18
  7 ジョージ・タボーリ George Tabori 16
  8 アレクサンダー・ラング Alexander Lang 14
  8 ユルゲン・フリム Jürgen Flimm 14
  8 ユルゲン・ゴッシュ Jürgen Gosch 14
11 B・K・トラーゲレーン B. K. Tragelehn 10
12 ピーター・ブルック Peter Brook   9
12 ロベルト・チウリ Roberto Ciulli   9
12 トーマス・ラングホフ Thomas Langhoff   9
15 ディーター・ドルン Dieter Dorn   8
16 アルフレート・キルヒナー Alfred Kirchner   6
16 アウグスト・フェルナンデ
ス
Augusto Fernandes   6
16 ヨハン・クレスニク Johann Kresnik   6
16 ロバート・ウィルソン Robert Wilson   6
シーズン 順位 演　出　家 Regie 批評家の得票数（合計）
1990/91-
1999/2000   1 クリストフ・マルターラー
Christoph 
Marthaler 49
  2 フランク・カストルフ Frank Castorf 29
  2 リュック・ボンディ Luc Bondy 29
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  4 ペーター・ツァデック Peter Zadek 23
  5 アイナー・シュレーフ Einar Schleef 22
  6 トーマス・ビショフ Thomas Bischoff 14
  7 マルティン・クシェイ Martin Kusej 13
  8 アンドレアス・
クリーゲンブルク
Andreas 
Kriegenburg 11
  9 ディミター・ゴッチェフ Dimiter Gotscheff   9
  9 ジョージ・タボーリ George Tabori   9
11 アレクサンダー・ラング Alexander Lang   8
11 アンドレア・ブレト Andrea Breth   8
11 ルーク・パーシヴァル Luk Perceval   8
14 アリアーヌ・
ムヌーシュキン
Ariane 
Mnouchkine   7
14 ヨハン・クレスニク Johann Kresnik   7
16 ヨッシ・ヴィーラー Jossi Wieler   6
16 シュテファン・バッハマン Stefan Bachmann   6
16 フォルカー・ヘッセ Volker Hesse   6
19 フランク =パトリック・
シュテッケル
Frank-Patrick 
Steckel   5
19 クラウス =ミヒャエル・
グリューバー
Klaus Michael 
Grüber   5
19 マティアス・ハルトマン Matthias Hartmann   5
19 ピーター・ブルック Peter Brook   5
シーズン 順位 演　出　家 Regie 批評家の得票数（合計）
2000/01-
2009/10   1 ユルゲン・ゴッシュ Jürgen Gosch 54
  2 フランク・カストルフ Frank Castorf 29
  3 ミヒャエル・
タールハイマー
Michael 
Thalheimer 22
  3 ニコラス・シュテーマン Nicolas Stemann 22
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ゲンズィーフ、ヨッシ・ヴィーラーである 20） 21）。この中でドイツ人以外の演
20）　„Theater heute“の『演劇年鑑』の年間最高賞を選ぶ投票権を有するのはドイ
ツの有力新聞や演劇専門誌に所属する演劇批評家など、例年 35名前後の演
劇専門家である。近現代のドイツ市民階級の文化を代表する芸術である演劇
文化の最高賞を、芸術演劇を高く評価する傾向にある演劇批評家が毎年決定
している点で、ドイツの演劇文化は市民階級主導の中央集権文化としての性
格が強い。
21）　クラウス・パイマン演出『リチャード二世』は 2002年に東京のシアターコ
クーンで招待公演が行われている。しかしこれはベルリーナ・アンサンブル
の初来日公演という位置づけでの招待公演なので、本論の選定基準に合致し
ないと判断して氏名を外してある。またシュリンゲンジーフの舞台それ自体
  5 アンドレアス・
クリーゲンブルク
Andreas 
Kriegenburg 21
  6 ディミター・ゴッチェフ Dimiter Gotscheff 20
  7 シュテファン・プッハー Stefan Pucher 12
  8 クリストフ・マルターラー Christoph Marthaler 11
  8 フォルカー・レッシュ Volker Lösch 11
10 クリストフ・
シュリンゲンズィーフ
Christoph 
Schlingensief 10
10 ヨハン・シモンズ Johan Simons 10
12 ペーター・ツァデック Peter Zadek   9
13 アンドレア・ブレト Andrea Breth   8
13 カーリン・バイヤー Karin Beier   8
13 ゼバスティアン・ニュープ
リング
Sebastian Nübling   8
13 シュテファン・キミッヒ Stephan Kimmig   8
17 ヨッシ・ヴィーラー Jossi Wieler   7
17 ルーク・パーシヴァル Luk Perceval   7
19 ヤン・ボッセ Jan Bosse   6
19 マティアス・ハルトマン Matthias Hartmann   6
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出家はアメリカ人のロバート・ウィルソン、フランス人のアリアーヌ・ム
ヌーシュキン、イギリス人のピーター・ブルックの 3名である。またこ
こに挙がった演出家・振付家のうちで既存の戯曲をもとにした舞台上演以
外でも高く評価されたのはドイツ人ではピナ・バウシュ、クリストフ・マ
ルターラー、クリストフ・シュリンゲンズィーフの 3名、ドイツ人以外
ではロバート・ウィルソンとアリアーヌ・ムヌーシュキンの 2名である。
2000年以降にドイツ国外や日本でも公演を行っている演出家ルネ・ポレ
シュやスイス出身の演劇集団リミニ・プロトコルはこの表には挙げられて
いない。またドイツの社会啓蒙的な青少年ミュージカル『地下鉄 1号線』
（„Linie 1“  1986年初演）の演出家としてドイツや韓国でも著名なフォル
カー・ルードヴィッヒ（Volker Ludwig）もこの表にはランクインしてい
ない。このようにドイツ国内の評価と海外における評価には多少の齟齬が
生じている。つまり本論で提示した新たな視点からドイツ演劇史を記述す
る場合には、表 1のデータは不十分なのである。ドイツ国内・国外それ
ぞれの舞台上演を同時に視野に収めるドイツ演劇史を記述する際に問題と
なるのは、各演出家の海外公演数に関するデータが統計として整備されて
いないことである。そのため彼らの海外における評価に関する記述は論者
の知見の及ぶ範囲となり、限定的にならざるを得ない。こうした留保を示
しつつ、本論では選定基準に当てはまると判定された表 1記載の演出家
について、ドイツの演劇批評家の評価対象となった舞台上演を提示した
い。（紙面の都合上、表 2・3はドイツ語表記のみとする。また原作者名
は原則として姓のみを記す。また記載順は原作者のアルファベット順によ
る。nachは原作を演出家が翻案したことを指す）
　表 2・3を基礎データとして、本論冒頭で示した 7つの視点から 1970
年代以降のドイツ演劇史を記述する方法を検討してみよう。
の日本公演は行われていない。しかしフェスティヴァル /トーキョーにおけ
る映像上演が行われたので、本論に取り上げる。
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表 2：„Theater heute“： Die Höhepunkte des Jahres（年間最高賞）の上位に
　　　　  挙げられた、ドイツ人演出家・振付家の舞台上演
演出家名 原作者名 舞台上演
Peter Stein Aischylos «Die Orestie»
Aischylos «Agamemnon»
Fleißer «Fegefeuer in Ingolstadt»
Genet «Die Neger»
Gorki «Die Sommergäste»
Grillparzer «Libussa»
Ibsen «Peer Gynt»
Kleist «Prinz von Homburg»
Racine «Phädra»
Schiller «Wallenstein»
Strauß «Die Ähnlichen»
Strauß «Groß und klein»
Strauß «Trilogie des Wiedersehens»
Tschechow «Der Kirschgarten»
Tschechow «Drei Schwestern»
Verdi «Otello»
Williams «Klassen Feind»
Wischnewski «Optimistische Tragödie»
振付家名 原作者名 舞台上演
Pina Bausch Bausch «Arien»
Bausch «Bandoneon»
Bausch «Ein Trauerspiel»
Bausch «Keuschheitslegende»
Bausch «Tanzabend II»
Bausch «Victor»
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演出家名 原作者名 舞台上演
Christoph 
Marthaler Büchner «Dantons Tod»
（nach） Goethe «Faust Wurzel aus 1 + 2»
Horváth «Kasimir und Karoline»
（nach） Maeterlinck/ 
Valentin «Der Eindringling»
Marthaler «± 0. Ein subpolares Basislager»
Marthaler «Die Spezialisten»
Marthaler «Murx den Europäer! Murx ihn ...ab»
Marthaler «Stunde Null oder Die Kunst des Servierens»
Marthaler «The Unanswered Question»
Marthaler/ Carp «Groundings. Eine Hoffnungsvariante»
Marthaler/ Carp «Letzte Tage. Ein Vorabend»
Marthaler «Die Fruchtfl iege»
Marthaler «Lina Böglis Reise»
Marthaler «Riesenbutzbach»
Marthaler «Schutz vor der Zukunft»
Marthaler «Platz Mangel»
Schubert «Die schöne Müllerin»
（nach） Shakespeare «Sturm vor Shakespeare. Le petit rien»
Shakespeare «Was ihr wollt»
Frank Castorf Brecht «Im Dickicht der Städte»
Bronnen «Rheinische Rebellen»
Bulgakow «Der Meister und Margarita»
Burgess «Clockwork Orange»
Dostojewski «Dämonen»
Dostojewski «Der Idiot»
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Dostojewski «Erniedrigte und Beleidigte»
（nach） Grimm «Meine Schneekönigin»
Ibsen «John Gabriel Borkmann»
Jelinek «Raststätte oder Sie machens alle»
Laufs/ Jacoby/ Müller «Pension Schöller. Die Schlacht»
Lessing «Miss Sara Sampson»
Nestroy «Krähwinkelfreiheit»
Przbyszewska «Die Sache Danton»
Sartre «Schmutzige Hände»
Schiller «Wilhelm Tell»
Sophokles «Aias»
Strauß «Die Fledermaus»
（nach） Williams «Endstation Amerika»
Zuckmayer «Des Teufels General»
演出家名 原作者名 舞台上演
Michael 
Thalheimer Aischylos «Die Orestie»
Euripides «Medea»
Goethe «Faust II»
Goethe «Faust»
Hauptmann «Die Ratten»
Hauptmann «Einsame Menschen»
Horváth «Geschichten aus dem Wiener Wald»
Lessing «Emilia Galotti»
Molnár «Liliom»
Schiller «Kabale und Liebe»
Schnitzler «Liebelei»
Vinterberg/ Rukov «Das Fest»
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演出家名 原作者名 舞台上演
Nicolas 
Stemann Brecht
«Die heilige Johanna der 
Schlachthöfe»
Brecht «Dreigroschenoper»
Goethe «Faust I + II»
Goethe «Faust I»
Jelinek «Babel»
Jelinek «Das Werk»
Jelinek «Die Kontrakte des Kaufmanns»
Jelinek «Ulrike Maria Stuart»
Kleist «Das Käthchen von Heilbronn»
Sartre «Die schmutzigen Hände»
Shakespeare «Hamlet»
Stemann/ Kürstner/ 
Vogel/ von Blomberg
«Aufhören! Schluss jetzt! Lauter! 12 
letzte Lieder»
Vonnegut «Schlachthof 5»
演出家名 原作者名 舞台上演
Christoph 
Schlingensief Jelinek «Bambiland»
Schlingensief «Bitte liebt Österreich»
Schlingensief «Mea Culpa»
Schlingensief «Passion Impossible - 7 Tage Notruf für Deutschland»
Schlingensief «Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir»
Schlingensief «Kunst und Gemüse»
Schlingensief
«Schlacht um Europa Ufokrise 97 
Raumpatrouille Schlingensief»/ 
«Schlacht um Europa»
Schlingensief «Via Intolleranza II»
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　II -1　国民演劇史からグローバル演劇史へ
　この点で特徴として挙げられるのは、シェイクスピア、チェーホフ、イ
プセンといったドイツ国外の著名劇作家の有名作品による舞台上演が相当
数含まれている点である。特にシェイクスピア上演の例が多く、いわゆる
「グローバル・シェイクスピア」というグローバル演劇史記述の一部とし
てドイツ演劇史を記述する可能性が見えてくる 22）。またドイツ国外の演出
家としてウィルソン、ムヌーシュキン、ブルックが挙げられていることか
ら、彼らの舞台上演のドイツにおける受容、評価、影響関係がグローバル
演劇史の一部としてのドイツ演劇史記述の対象となる。ドイツの演出家・
振付家の国外での評価については表 2・3のデータからは分からないが、
演出家とその舞台上演が明らかになったので、これを基礎データとして国
外公演について調べることが可能となる。
　II -2　各国演劇史から国際演劇祭史へ
　表 2・3のデータから、ドイツ人演出家・振付家によるドイツ演劇史の
カノンとなる舞台上演が明らかになるので、ドイツ国内
4 4
演劇史記述には重
要なデータとなる。しかし国際
4 4
演劇祭の歴史記述ためのデータとしては情
報不足である。ただ主要な演出家・振付家の氏名と舞台上演が明らかにな
22）　世界シェイクスピア学会（The International Shakespeare Association）を中
心として、シェイクスピア研究者による「グローバル・シェイクスピア
（global Shakespeare）」研究は相当に進んでいる。2016年の学会では「グロ
ーバル・シェイクスピア」のセクションが設けられた。
Shakespeare «Hamlet»
演出家名 原作者名 舞台上演
Jossi Wieler Euripides «Alkestis»
Jelinek «Rechnitz (Der Würgeengel)»
Jelinek «Wolken. Heim»
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表 3：„Theater heute“： Die Höhepunkte des Jahres（年間最高賞）の上位に
　　　　  挙げられた、ドイツ人以外の演出家の舞台上演
演出家名 原作者名 舞台上演
Robert Wilson Burroughs/ Waits/ Wilson «The Black Rider»
Dorst/ Wilson «Parzival»
Müller «Hamletmaschine»
Wilson «Death, Destruction & Detroit»
Robert Wilson/ 
Heiner Müller Wilson «the CIVIL warS»
演出家名 原作者名 舞台上演
Ariane 
Mnouchkine Aischylos/ Euripides «Les Atrides»
（nach） Aischylos/ 
Euripides «Les Eumenides»
Mann, Klaus «Mephisto»
Molière «Le Tartuffe»
Shakespeare «Heinrich IV»
Shakespeare «Was ihr wollt»
演出家名 原作者名 舞台上演
Peter Brook Carrière «Mahabharata»
（nach） Bizet «Carmen»
（nach） Bizet «Die Tragödie der Carmen»
（nach） Sacks «L’homme qui»
Shakespeare «La Tempête»
Shakespeare «Qui est là»
Tschechow-Knipper «Ta main dans la mienne»
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ったので、これを基礎データとして国際演劇祭での公演について調べるこ
とが可能となる。国際演劇祭の歴史的蓄積が浅いことから、国際演劇祭史
を主な記述対象とした演劇史書籍は、論者の知る限りではまだ出版されて
いない。この種の演劇史を記述するのは今後の課題となる。
　II -3　舞台芸術から文化パフォーマンスへ
　表 2・3のデータは舞台上演のみを対象としているので、文化パフォー
マンス全体の一分野をカバーしているに過ぎない。主要な舞台上演のパフ
ォーマンス的転換（Performative Wende, performative turn）を分析する
ことによって、フィッシャー =リヒテが文化パフォーマンス全体を包含す
るパフォーマンス性の美学の理論構築を行ったように、表 2・3のデータ
がさらに長期に蓄積されれば、文化パフォーマンス美学の歴史的変遷を考
察することは不可能ではない。特にシュリンゲンジーフのパフォーマンス
« Bitte liebt Österreich »は舞台上演ではなく、文化パフォーマンスであ
る 23）。しかし現状の 40年間分のデータだけでは、舞台芸術から文化パフ
ォーマンスへパフォーマンス文化全体が転換したことを実証する資料とし
て表 2・3を利用することはまだ困難である。
　II -4　ドラマ演劇からポストドラマ演劇へ
　表 2・3から分かるのはドラマ演劇からポストドラマ演劇への転換が限
定的だという点である。これは表に挙げられている舞台上演の多くが、
2000年代以降もカノン化された戯曲を使用している点にはっきりと示さ
れている。無論、舞台上演で戯曲を使用する方法は各演出家によって相当
23）　シュリンゲンズィーフが 2000年のウィーン芸術週間の一環として実行した
パフォーマンス。ブルク劇場の前にコンテナを設置して自称「難民」を中に
入れ、観客による投票によって入国申請への援助候補を決定するという、観
客参加型のパフォーマンス。大きな反響を呼び、演劇研究者による言及も多
い。シュリンゲンズィーフに関する以下のサイトにその紹介がある。http://
www.schlingensief.com/projekt.php?id=t033
─ 115─
に異なる。シュタインやヴィーラーは戯曲を大きく変更することをせず、
従来の演出では表現されてこなかった現代性や社会性を提示する演出方法
を得意とするドラマ演劇系の演出家である。それに対し、タールハイマ
ー、オスターマイヤー、シュテーマンは戯曲を時には大胆にカットした
り、戯曲の筋を入れ替えたりしながら舞台上演の独自性と現代性をアピー
ルする演出手法を取る点で、ドラマ演劇とポストドラマ演劇のハイブリッ
ド型の演出家と捉えることができる。戯曲を用いながらもマルターラー、
ウィルソンの舞台上演は空間構成の点で、「現実のアナロジー的な空間」
ないし「隠喩的＝象徴的空間」というドラマ演劇の特徴よりは、観客が共
演者となることを促す「換喩的空間」という特徴を有しているのでポスト
ドラマ演劇に分類される 24）。また同じ演出家の舞台上演を比べても、戯曲
の再現性と上演の現前性のバランスは相当に異なる。以上を考慮すると、
1970年代以降のドイツ演劇史記述の際にも、ドラマ演劇とポストドラマ
演劇を並置しながら記述する方法を取ることが妥当であることが分かる。
　II -5　生産美学・作品美学から受容美学へ
　表 2・3から分かるのは „Theater heute“の『演劇年鑑』の投票行動に
参加するドイツの著名演劇批評家たちの評価基準の経年変化である。換言
すれば、これは芸術演劇の専門的受容者の受容美学の経年変化である。こ
の受容美学という点でも「隠喩的＝象徴的演劇美学」から「換喩的＝コラ
ージュ的演劇美学」への転換が 1970年以降に進み、フィッシャー =リヒ
テが理論化したパフォーマンス性の美学が次第に有力となったことが確認
できる。それに対しドイツ演劇の大多数を占める観客の受容美学について
の情報は表 1・2から得ることができない。この情報は論者の先行論文で
示したドイツにおける観客数と上演回数の多い演目に関するデータを基に
することによって、ある程度は得られる 25）。それ以上の情報を演劇統計か
24）　レーマン／谷川 2002　212-214頁の「換喩的空間」の項目を参照。
25）　高橋慎也：近年のドイツ演劇上演データ分析─ドラマ演劇からポストドラマ
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ら得るのは難しいので、ドイツ演劇の大多数を占める観客の受容美学の経
年変化については概説的にならざるを得ない 26）。
　II -6　芸術演劇から娯楽演劇へ
　表 1・2・3のいずれのデータからもドイツにおける芸術演劇から娯楽
演劇への転換を示す情報は得られない。むしろそれとは逆に芸術演劇がポ
ストドラマ演劇としてさらに芸術性を高めてゆく傾向が見えてくる。これ
はエングルハルトが指摘するようにドイツの批評家の評価と観客の評価の
乖離となって表面化し、演劇論争を引き起こすこともある 27）。こうした論
争は演劇スキャンダルを手段として演劇への注目を喚起することを目的と
する、演劇人による宣伝行為とみなすこともできる。そのような観点から
見ると、ドイツの芸術演劇そのものが一種の「商業的芸術演劇」と化して
いると批判的に解釈することもできる。「英語圏で優勢なミュージカルや
大多数の観客が好む娯楽演劇に対峙する」という立場で芸術演劇を特権化
し標榜する限りで、ドイツの芸術演劇は娯楽演劇と相補的な関係にあると
演劇への転換─、『ドイツ文化』（70）、135-161頁、中央大学ドイツ学会、
2015。表 8「作品別の上演回数ランキング（1990/1991-2010/2011の 21年
間の合計）」および表 9「作品別の観客数ランキング（1990/1991-2010/2011
の 21年間の合計）」を参照。ただしこのデータは 1990年以降に限られるの
で、それ以前のデータの収集整理が今後の課題である。
26）　ドイツの演劇人口は全人口の 4-5％とみなされ、それ自体が少ない。演劇大
国と言われるドイツ演劇の公共圏の広がりは、演劇人口から見るとかなり限
定されているのである。
参考資料：セリフ劇およびオペラを観劇するドイツ国民の割合
（調査期間 2012年 -2014年）
定期的／毎月     3.6%
時々   39.1%
全く行かない   57.3%
計 100.0%
　（出典： アレンバッハ世論調査研究所。質問者数 25,363人、Institut 
für Demoskopie Allensbach ; N= 25,363 Befragte)
27）　Englhart 2013, S. 7
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捉えることができるのである。そこでドイツ演劇史の全体的な記述を目的
にする場合には本来、ドイツの演出家や批評家の評価の対象から外れる娯
楽演劇と、それに対抗する芸術演劇との相互関連の歴史的変遷をも記述対
象とする必要がある。
　II -7　プリントメディアからマルチメディアへ
　表 1・2・3にある演出家とその舞台上演の原語表記をインターネット
の画像検索と動画検索にかけることにより、静止画と動画による映像資料
の視聴が部分的に可能となる。つまりドイツ演劇史を書籍として出版する
場合に、ドイツ語の原語表記を示すことによって写真を書籍内に掲載する
必要性が少なくなるのである。これはドイツ演劇の映像資料の版権取得が
困難な現状に照らせば、大きなメリットである。
Ⅲ　国民演劇史からグローバル演劇史への演劇史記述の方法と課題
　本論のこれまでの分析と論者の先行論文を踏まえて本章では、演劇統計
というドイツの演劇文化固有のデータに基づいた客観性の高いドイツ演劇
史を、グローバル演劇史としての側面にも焦点を当てながら記述するため
の方法と課題について検討したい。論者のこれまでの分析によって、演劇
統計に基づいて 1970年代以降のドイツ芸術演劇史を記述する方法はかな
り明確となった。これを要約すると下記のようになる。
1）　„Theaterstatistik“と „Wer spielte was?“に掲載された統計資料を使
用して劇場数、観客数、上演数、専属俳優数、補助金額といった量
的データを分析することによって社会システムとしての演劇システ
ムの歴史的変化を記述する。
2）　上記の統計資料を使用して観客数、上演数の多い演目の経年変化
を調べることによって大多数の観客の受容美学の変化を記述する。
3）　„Theater heute“の『演劇年鑑』の各部門の得票数、特に演出家部
門の得票数の経変変化、およびベルリン演劇祭（Berliner Theater-
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treffen）の招待上演の経年変化をデータベース化し分析することに
よって、演劇批評家の評価基準と受容美学の 10年ごとの経年変化
を記述する。
4）　上記のデータを使用してドイツの芸術演劇の生産美学と受容美学
の経年変化を記述する。
5）　ドラマ演劇とポストドラマ演劇に関しては両者を並列・対等に扱
い、そのバランス関係の経年変化を記述する。
6）　芸術演劇の革新という点では、バウシュ、マルターラー、ウィル
ソンといった、ポストドラマ演劇を代表する演出家に焦点を当てな
がら、彼らの舞台上演の経年変化を記述する。
7）　ドイツにおける演劇統計資料を使用してインターカルチュラル・
シアター、さらにはグローバルシアターの中でドイツ演劇史を部分
的に記述する。
8）　写真資料を書籍に掲載することを極力少なくし、代わりに演出家
名、舞台上演名、検索キーワードを原語表記で掲載することによっ
て、読者が文書記述と相補的にインターネット上で画像検索と動画
検索することを促す。
　このように演劇統計資料とWeb上の画像・動画資料を活用することに
よって、ドイツ演劇史を従来以上に客観的かつ体感的に記述するための前
提条件はかなり整った。今後はそれに即したドイツ戦後演劇史概説を記述
することが論者の目的となる。しかしその一方で現在の演劇史記述の新た
な視点に即したドイツ演劇史を記述する際の未解決の課題もまた明らかと
なった。それを要約すると次のようになる。
1）　グローバル演劇史の一部としてドイツ演劇史を記述する際の基礎
データとして、国際演劇祭に招待されたドイツ演劇データを収集整
理する必要がある。
2）　芸術演劇と娯楽演劇との競合関係ないし相互補完関係の歴史的変
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遷の中でドイツ演劇史を分析するための基礎資料が乏しい。
3）　セリフ劇、音楽劇、人形劇、舞踊劇のすべてを包含した舞台芸術
史を記述するためにはさらに大量の演劇統計のデータ分析が必要と
なる。
4）　西洋中心の演劇史記述を相対化するグローバル演劇史記述のため
の基礎データの収集整理と理論構築を行う必要がある。
5）　その第一歩として日本演劇の上演史に関するデータベースと映像
資料アーカイブを整備する必要がある。
6）　社会システムとしての演劇制度の分析を進める場合には、演劇と
競合する映画、テレビとインターネットにおけるドラマ番組とライ
ブパフォーマンス番組、ライブコンサートとの相互関係による演劇
制度の盛衰を分析する必要がある。
　ここに端的に挙げた課題の解決は、大量の資料収集と分析のための労力
を必要とするので、それぞれ相当に困難である。そこでドイツ演劇研究の
中心が、評価の確立した芸術演劇の舞台上演の美学分析となるのは妥当な
傾向である。またドイツ演劇の長所はまさに芸術演劇にこそあり、ドイツ
の娯楽演劇研究から大きな成果が生まれるとは考えにくい。しかし日本の
演劇システムに目を転じてみると娯楽演劇こそが演劇の主流であり、芸術
演劇は相変わらず傍流に過ぎない。つまり日本の演劇システムや演劇美学
から見るとドイツの演劇システムや演劇美学は、近代市民階級によって確
立された芸術演劇観に大きく偏っているのである。日本のドイツ演劇研究
者の責務の 1つは、ドイツと日本の演劇システムと演劇美学の比較対照
によって、それぞれの演劇文化の特性を相互補完的に明らかにすることに
あろう。
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